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des images au théâtre le plus vulgaire, en remplaçant 
le sensible par le rationnel narratif, désillusionne 
A. Ar taud de sa passion pour le cinéma comme 
incomparable médium du sensible (p.  52-57). 
Chantre du muet, A. Artaud condamne le parlant, 
sans, cependant, refuser un cinéma sonore dont 
il désespère de la possibilité (p. 58). La per te de 
l’inconscient visuel dont était gros le cinéma muet, 
pour citer Walter Benjamin (p. 61), conduit A. Artaud 
à une critique radicale du médium, mettant en cause 
son machinisme, son incapacité à offrir autre chose 
au spectateur que des fragments, coupés du vivant. 
À ce sujet, il conclue : « Le monde du cinéma est un 
monde clos, sans relation avec l’existence » (p. 62). 
Brûlant ce qu’il avait adoré, il rompt en 1933 de façon 
quasi définitive avec le cinéma pour retourner au 
théâtre.
Le troisième mouvement est consacré à l’héritage 
du cinéma où l’auteure perçoit une persistance du 
cinéma dans le travail d’A. Artaud au théâtre (p. 89). 
Après avoir souligné la porosité entre les deux médias, 
porosité à laquelle il a largement par ticipé (p. 71) 
l’auteure passe en revue les dispositifs auxquels il a 
pensé avoir recours au théâtre, directement inspirés 
du cinéma : écrans, projections, surtout juxtaposition, 
différences de vitesse, jeu sur les plans, effets de choc 
(p. 72-73). La part du « théâtre de la peur » comme 
du « théâtre de la mort », issues du Grand-Guignol, 
est considérable dans ces innovations et recoupe 
celle du cinéma sensationnaliste (p. 77-80). Rêvant 
d’un théâtre où, à l’instar du cinéma, des « images 
théâtrales » créeraient un effet hypnotique sur les 
spectateurs, il rejoint le dispositif cinématographique 
tout en le niant (p. 81-85), utilisant une argumentation 
qui tourne autour de l’acteur fort de sa présence au 
théâtre et fantôme au cinéma (p. 85-88). Cette partie 
s’achève avec une réflexion sur l’apport d’A. Artaud 
à la théorie du cinéma, oublié par François Truffaut 
et André Bazin, mais considéré comme précurseur 
pour G. Deleuze (p. 88-97). 
Alors que les deux premiers chapitres reposent sur 
beaucoup de factuel , le dernier s’efforce d’explorer 
les non-dits de l’influence du cinéma sur le théâtre d’A. 
Artaud , les expériences et constructions qu’il en tira, 
souvent de façon contradictoire. Ce faisant, ce texte 
ouvre au lecteur un champ de réflexion que seules 
d’autres lectures complémentaires pourront enrichir. 
Donner envie d’aller plus loin, c’est, je crois, tout le sens 
de cette collection. Mission accomplie pour L. Dumenil.
Michel Cadé
Université de Perpignan Via Domitia, Cresem, F-66100 
Perpignan, France
cade[at]univ-perp.fr
Sandra FEDERICI, L’Entrance des auteurs africains dans 
le champ de la bande dessinée européenne de langue 
française (1978-2016)
Paris, Éd. L’Harmattan, 2019, 353 pages
Préfacé par Pierre Halen et Silvia Riva, cet essai de 
Sandra Federici, journaliste italienne, directrice de la 
rue Africa e Mediterraneo et coordinatrice de projets 
interculturels dans le domaine de la bande dessinée 
africaine, est issu de sa thèse de doctorat. S’appuyant 
sur une approche sociologique, l’auteur s’intéresse 
à l’entrance du neuvième Africain dans le champ 
européen de la littérature en estampes. Analysant 
les conditions de production, de circulation et de 
réception, notamment de trois auteurs africains qui 
apparaissent comme des parangons, deux originaires 
du Cameroun – Barly Baruti et Pat Masioni – et la 
dernière de Côte d’Ivoire – Marguerite Abouet –, 
S. Federici étudie les trajectoires Sud-Nord de trois 
bédéistes qui ont réussi à évoluer de la périphérie 
vers le centre, dans la perspective de ce que Pascale 
Casanova appelle la République mondiale des lettres. 
La période embrassée s’étend de 1976 à 2016.
L’intérêt principal de l’essai, du point de vue des 
sciences de l’information et de la communication, 
réside dans l’exposé des dispositifs médiatiques 
qui permettent d’être publié et reconnu en Europe 
à par tir du continent afr icain  : «  les éditeurs, 
les associations de bédéistes, les institutions 
internationales, les maisons d’édition, les animateurs 
de festivals et les directeurs d’expositions, sans oublier 
la critique » (p. 14). Les formes retenues par l’analyse 
sont la bande dessinée humoristique, historique et 
le journalisme graphique, exception faite du comic 
strip plus confidentiel, des journaux à Internet en 
passant par les fanzines, support moins narratif. Dans 
cette approche sociologique, le concept de légitimité 
s’avère, à double titre, crucial, à la fois parce qu’il s’agit 
de bande dessinée et parce que cette bande dessinée 
provient d’Afrique. En outre, l’état des lieux se place 
d’emblée sous le signe des difficultés. La première 
est d’ordre matériel, et liée aux différentes formes 
de pauvreté des pays du continent noir, de l’accès 
au matériau à la faible structuration du marché du 




un dépassement  : la bande dessinée est d’origine 
coloniale et, aujourd’hui encore, elle est souvent 
inféodée à des enjeux idéologiques, humanitaires 
notamment. Dans cette perspective , la bande 
dessinée est utilisée à des fins d’alphabétisation.
En ce qui concerne les bédéistes, il apparaît que le 
dessin est également souvent appris en autodidacte, 
loin des écoles des beaux-arts et d’autres académies. 
Professionnellement, les impétrants exercent des 
métiers liés à la communication et à l’image : presse, 
édition, publicité, graphisme, mise en pages, retouche 
de photographie, impression ou encore promotion. 
Face à cette situation de dépar t, trois catégories 
d’agents apparaissent : « un nombre limité d’auteurs 
qui ont obtenu un succès cer tain (attesté par des 
prix, des participations à des festivals, et surtout par 
plusieurs publications dans des maisons d’édition non 
spécialisées dans les matières africaines) ; ensuite, un 
groupe d’entrants qui se situent encore au seuil 
d’une légitimation et, en troisième lieu, un groupe 
d’aspirants qui n’ont pas pu dépasser la limite du 
marché associatif ou des commandes publiques » 
(p. 17-18).
La première forme médiatique qui permet au 
dessinateur de publier est la presse, qu’elle soit 
quotidienne ou hebdomadaire , générale ou 
spécialisée. Le dessin est alors souvent lié à la 
caricature. Ce sont ensuite les festivals, notamment 
ceux subventionnés par les instances de la 
Francophonie, qui permettent d’éditer des albums. 
L’accès progressif à internet, via les cybercafés, 
contribue à mettre en relation les auteurs entre 
eux, mais aussi avec les autres partenaires du monde 
du livre : journalistes, organisateurs d’événements, 
membres de la diplomatie culturelle . Internet 
donne également accès à des matières et des 
formes iconographiques nouvelles ou difficilement 
accessibles ; et l’usage du scanneur permet d’échanger 
tout ou partie des œuvres graphiques. On observe 
enfin l’accroissement de la visibilité , grâce aux 
blogs ou à des réseaux sociaux comme Facebook. 
S. Federici distingue trois étapes dans la trajectoire 
type de l’entrance. La première est l’émergence, 
souvent accompagnée par un atelier ou une revue ; 
la deuxième est la reconnaissance par une institution 
locale comme les maisons d’édition, les prix littéraires 
ou les invitations à un festival ; la troisième étape est 
la consécration par les institutions du Nord, maisons 
d’édition – Média participations, Delcourt et Glénat 
– et festivals – Angoulême, Chambéry, Sierre.
Concevoir une bande dessinée réclame quatre 
talents : celui de scénariste, celui de dessinateur, celui 
de coloriste et, le cas échéant, celui de lettreur. À ce 
propos, on regrettera peut-être que l’auteur n’émaille 
pas son analyse externe d’ekphraseis de quelques 
planches, qui se trouvent néanmoins dans l’essai à titre 
d’illustrations. Parmi les stratégies disponibles pour les 
agents, S. Federici s’intéresse par ticulièrement aux 
publications, aux invitations et aux entretiens afin de 
retrouver des habitus et leurs styles. Mais la stratégie 
la plus complexe est celle qui consiste à affirmer 
l’autonomie et l’insoumission tout en cherchant la 
reconnaissance en Europe et en appliquant les codes 
du Vieux Continent, conformément au concept 
d’antinomie de Paul Dirkx.
Trois études de cas approfondis achèvent l’ouvrage. 
P. Masioni se caractérise par sa précocité en travaillant, 
dès sa sor tie de l’Académie des beaux-ar ts de 
Kinshasa, à partir de 1983, comme dessinateur officiel 
des éditions Saint-Paul Afrique et en réalisant, pour 
les missionnaires possédant une imprimerie à Limete-
Kinshasa et une autre à Lumumba, des illustrations de 
la Bible, de la vie de Jésus ou de celle d’autres saints, 
ouvrages vendus à quelques milliers d’exemplaires. 
Mais P. Masioni est aussi caricaturiste dans deux 
journaux : Le Palmarès et L’Avenir. C’est cette partie 
de son œuvre lui vaut des démêlés avec la famille 
du président Joseph Kabila et l’incite à s’exiler en 
Europe. L’entrance de P. Masioni se fait au moyen 
d’un album controversé, Rwanda 1994, qui met en 
scène la complicité alléguée de l’armée française dans 
le génocide. P. Masioni est reconnu en France comme 
aux États-Unis, notamment grâce à des collaborations 
comme celle pour la série Mata Hari d’Emma Beeby, 
qui lui permet d’être présenté au festival Comic-con 
de San Diego. B. Baruti, ar tiste polyvalent car il est 
aussi musicien, travaille dans le textile, le graphisme 
et la presse radiophonique avant de se consacrer à 
la bande dessinée. C’est une rencontre avec Frank 
Giroud à l’occasion d’un stage de bande dessinée 
organisé par le Centre culturel français de Dakar qui 
lui ouvre les portes d’une collaboration prestigieuse ; 
appréciant son style graphique, ce dernier lui propose 
de dessiner une histoire pour l’éditeur franco-belge 
Soleil Productions. Après un séjour à Bruxelles, il 
retourne vivre à Kinshasa en 2005, où il termine la 
série Mandrill. M. Abouet, auteur du best-seller Aya 
de Yopougon, se souvient d’une lecture de jeunesse, 
Kouakou, nom du protagoniste africain, jeune homme 
intelligent et ouver t au monde, contre-pied de la 
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bande dessinée aux relents colonialistes comme les 
tarzanides. Elle invente quant à elle le personnage 
féminin éponyme, Aya, qui donne lieu à une série. 
Le premier volume est traduit en vingt-cinq langues. 
Elle est le premier auteur africain à recevoir le prix 
du meilleur premier album à Angoulême en 2006. 
Le personnage d’Aya a été choisi pour la couverture 
du catalogue de l’exposition Albums. Bande dessinée 
et immigration, 1913-2013 organisée par le musée 
national de l’Immigration.
S. Federici suggère enfin que la collection « Bande 
dessinée » de L’Harmattan, inaugurée par Christophe 
Cassiau-Haurie, constitue le lieu de consécration 
des futurs classiques africains du genre. Il est à noter 
que cet ouvrage aura pour pendant un nouveau 
volume contenant notamment les entretiens avec les 
bédéistes africains qui sont l’objet de cette recherche.
Christophe Cosker
Université de Bretagne occidentale, HCTI, 
F-29200, Brest, France
Université de La Réunion, LCF, 
F-93200 Saint-Denis, France
christophecosker[at]gmail.com
Sylvain LESAGE, L’Effet livre. Métamorphoses de la bande 
dessinée
Tours, Presses universitaires François-Rabelais, 2019, 
431 pages
Après Publier la bande dessinée. Les éditeurs franco-belges 
et l’album (1950-1990) (2018), Sylvain Lesage, maître 
de conférences en histoire contemporaine, fait paraître 
un nouvel essai sur la littérature en estampes. À cette 
dernière expression, il préfère « littérature dessinée », 
comprenant les formes dominées de l’image d’Épinal, 
des petits formats et des publications militantes et non 
les seuls opera de la forme dominante appelés à former 
le neuvième art. Dans ce nouvel ouvrage, il réfléchit, 
comme le titre l’indique, sur le concept d’effet livre qu’il 
définit comme la métamorphose de la bande dessinée 
de l’illustré à l’album. L’hypothèse de recherche consiste 
à démontrer que c’est cette mutation du format de la 
bande dessinée qui permet de l’ériger en neuvième art. 
En d’autres termes, du point de vue de l’articulation 
entre bande dessinée et sciences de l’information et 
de la communication, l’intérêt de l’essai consiste dans 
un nouvel apport sur l’histoire du livre comme medium 
dans la perspective de la bande dessinée. Situant à 
nouveau sa réflexion au carrefour de la France et de 
la Belgique, le chercheur insiste sur une exception qui 
lui apparaît comme la condition sine qua non du sacre 
de la bande dessinée : son insertion dans l’ordre du 
livre. L’effet livre permet alors de réparer l’« impensé 
de l’album » : « [L]’histoire de la bande dessinée a 
largement été écrite à partir de ces albums, à rebours 
de l’expérience des contemporains qui, jusqu’aux 
années 1960-1970, découvraient pour l’essentiel la 
bande dessinée sous forme de presse, au fil des jours, 
des semaines ou des mois : magazines spécialisés, petits 
formats, presse quotidienne… Il suffit d’ouvrir n’importe 
quelle synthèse pour s’en convaincre : l’histoire de la 
bande dessinée telle qu’on la connaît en France se 
résume très largement à une succession d’albums : parce 
qu’ils sont censés rassembler les meilleurs récits, parce 
qu’ils offrent un confort de lecture indéniable, parce 
qu’ils ont suscité dans l’enfance des futurs chercheurs, 
des lectures et relectures frénétiques – comme seuls les 
livres d’enfance savent en susciter –, parce qu’ils ont été, 
pour certains, réédités, parce qu’ils ont été conservés 
plus facilement dans les bibliothèques et qu’ils sont donc 
plus accessibles, les albums sont au cœur du canon de 
la bande dessinée aujourd’hui » (p. 16).
S. Lesage inscrit donc sa réflexion dans une perspective 
médiatique lorsqu’il rompt avec une certaine tradition : 
«  Les études sur la bande dessinée posent plus 
rarement encore que les études littéraires la question 
du support, alors même que la bande dessinée est 
une forme visuelle, et que les effets de sens induits 
par la forme sont donc plus marqués » (p. 15). Au 
début donc était l’illustré. L’auteur le considère comme 
une sor te de « prototype disparu » (p. 33) dont 
les avatars ancestraux sont notamment l’album de 
caricatures ou encore le recueil d’illustrés invendus. 
On peut également penser aux keepsakes, « objets 
hybrides mêlant gravures sur acier, vers, prose et 
musique » (p. 35). Cette forme précède donc celle 
qu’on appellera l’album à la française, et qui existe 
en deux formats, quarante-huit ou soixante-quatre 
pages. Avant de se stabiliser, l’album, comme son nom 
l’indique est une forme labile, surface blanche où tout 
est possible, notamment pour l’enfant, ou cahier qui 
célèbre l’amitié. Parmi les premiers albums, ceux de 
Rodolphe Töppfer sont réalisés, par leur auteur, en 
recourant à la technique de l’autographie : « cette 
technique de reproduction consiste à dessiner sur 
un papier de report, un papier spécial dont le dessin, 
exécuté à l’endroit, peut être reporté à l’envers sur la 
pierre lithographique permettant ensuite l’impression 
de plusieurs centaines d’exemplaires  » (p.  37). 
La Famille Fenouillard coïncide avec une seconde 
naissance de l’album à partir de la presse illustrée et 
S. Lesage s’intéresse particulièrement à l’auteur qui 
raconte d’abord la visite de la famille à l’Exposition 
coloniale, auteur qui apparaît comme l’un des pères 
de la bande dessinée, classique pourtant contourné, 
